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NUESTRAS PRIMERAS 
FOTOGRAFIAS DIGITALES 

A pesar de ser cierta la diferencia enlre tornar fotogratias con una cama- 
ra convencional y otra digitai, ci control que se tiene con respecto al resul- 
tatici final gana eri macho con està ùltima. 

Eri primer lugar, y mientras leemos los puntos bàsicos del manual, lo 
mcjor es cargar las baterias si son recargables. Si la màquina no las inclu- 
ye es muy aconsejable adquirir al mcnos un par de juegos, ya que las 
càmaras digitalcs consumer) mucha energia. Todas las càmaras digitales 
incluyen corno minimo una pequena tarjeta de memoria. A la hora de inser- 
tarla eri la màquina, està debe estar apagada. 

En el momento de tornar las primeras fotogratias de prueba, debemos 
tener en cuenta que la exposición digitai requicre mas tiempo porque la 
, càmara debe registrar la imagcn eri la tarjeta de memoria. Cada càmara 
indica este tiempo con un icona diferente, normalmente un reloj, o una luz. 
Lo importante es no apagar la màquina basta que la fotografìa bava que- 
dado grabada en su lotalidad. 

Tras disparar, una buena costumbre es visualizar la instanfànea en la 
pantalla LCD de la càmara, o monitor de distai liquido. Algunos modelos 
mucstran durante algunos scgundos la fotografia que acaba de grabarse. 
Si queremos verlas por mas tiempo, sera necesario activar el modo repro- 
ducción del menù. 

No es una buena costumbre ajustar paràmetros de luz o color sobre la 
imagcn visualizada en el monitor LCD. Este paso es mcjor tomarsc citan- 
do vemos la fotografia a través de la pantalla del ordenador. El LCD debe 
utilizarse ùnicamente para determinar la distancia al motivo, aumentar o 
reducir la iluminación u observar resultados. Es mas, ganaremos en esta- 
bilidad si a la fiora de disparar nos decantamos por mirar a través del 
K visor. Las primeras fotograftas de prueba deben ser variadas: en inte- 
riores, con y sin flash, y cn exteriores, con poca luz, subexpueslas 
y sobreexpuestas. 

La descarga de las imégenes al ordenador se realiza por 
medio de una conexión USB. Sin embargo, el proceso de descar- 
ga puede simplificarse adquiriendo un lector de tarjeta. Este lector 
aparece en el equipo corno una unidad, al igual que lo hace el CD- 
ROM o la disquetera. Para trabajar con ella, ùnicamente tcndremos 
que hacer doble clic en «Mi PC» del escritorio Windows y, a conti- 
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tiuación, doble clic en la unidad de leclor de tarjeia. Las imà- 
genes pueden guardarse en cuaiquier carperà del disco duro. 

La càmaras digitales incluyen un programa 
de visualización de imàgenes que nos ayuda a seleccionar- 
las y clasificarias pero que, en ningun caso, debe tomarsc 
corno referencia a ia hora de ajustar parametros corno brillo, 
contraste o saturación. Para eslo ùltimo, requeriremos un progra 
ma de edición de imàgenes que haga de laboratorio digitai. 

A pesar de las importantes modificaciones que el editor de imàgenes 
puede efectuar, es siempre conveniente ajustar la carrara para que la ima- 
gen llegue al ordenador con la mayor calidad posatale. Ademas hay cosas 
con las que el programa informatico se muestra del todo impotente: fotos 
descnfocadas, colorcs demasiado intensos o sobreexposición. 

El manual de la maquina incluye còrno ajustar algunos parametros para 
obtcner mcjores resultados. 

La mayoria de las camaras utilizar! el formato JPEG para almacenar las 
imàgenes. Aunque esie formato comprime el documento, la calidad resul- 
tante es óptima. Sin embargo, otros formatos corno TIFF o RAW guardan 
las tomas sin reducir la información, manteniendo toda la calidad, por lo 
quo ocupan mas espacio en la tarjeta de memoria. 

Por ùltimo, un gran porcentaje de los modelos que podemos encontrar 
en el mcrcado incluyen la opción de balance de blancos. Con està función, 
la càmara captarà la luz tal y corno se observa en la realidad. Las opciones 
mas comunes a oste respecto san balances para luz de tungsteno, fluo- 
rescente y flash. 

Las màquinas mas solisticadas incluyen la posibilidaci de reglar los 
valores luminicos, realizando una lectura sobre una superficie bianca (un 
folio, por ejemplo) en el entorno donde vamos a tornar las fotografias. 




► El primer paso es teer los punlos bàsicos de nuestro modelo en et Libro de instrucciones. 

► Debemos contar con at menos dosjuegos de baterias recargables. 

► Las digitales tardao unos instantes en grabar la imagen. Es imperlante no apagarla en esos momentos. 

► Las tarjetas de memoria almacenan Las imàgenes que tomamos. Por tanlo. es preferible coniar eoo 
una de gran capacidad o uarias de capacidad media. 
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El encuadre 



Encuadre es algo tan sencillo corno elegìr una porción de realidad y 
fotografiarla y, sin embargo, en él reside la mayor parte de la creatividad de 
un fotògrafo. Conseguir encuadres sorprendentes, originales y llamalivos 
comienza por educar la mirada para que las imagenes sean innovadoras. 

Algunos artisias considerar! que tener un «ojo creativo» es un talento 
naturai. Otros creen que esto va surgiendo gradualmente a lo largo del 
liempo. La verdad es que se va desarrollando con la experiencia, aunque 
también es cierto que mas en unos que en otros. 

De lo que no hay duda es de que la creatividad surge en el momento 
en el que decidimos dejar de imitar imagenes que ya hemos visto en algu- 
na ocasión. Por tanto, se trata de adquirir confianza en lo que hacemos. 

Cuando cornpramos una càmara fotogràfica lo primero que tomamos 
son imagenes obvias, basta que éstas nos vari aburriendo de tal forma quo 
cada vez realizamos menos fotograffas. Sin embargo, comenzar por este 
tipo de instantaneas tiene sus ventajas. 

Cuando se supera la etapa de las fotograffas 
evidentes, comenzamos a observar nuestro 
entorno durante mas liempo antes de disparar, 
trabajamos mas los aspectos técnicos, presta- 
mos mas atención al encuadre, sopesamos las 
distintas posibilidades dentro de un mismo 



■ Si to que llarnó ouestra atención en la escena tue La espuma 

i del mar rodeande Las racas, tndn Ln demas nn sóLn sobra sinn 

que entnrpece La comprensino de La idea que tono eL fotògrafo. 





■ Los encuadres cerrados centran toda La atención snbre eL 
mntiun elegido. Euitando incLuir espacios o elemeotos superi i- 
ciaLes, la intención del fotògrafo cnbra mas fuerza. 
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■ En un encuadre podemns limitarnns eri captar formas, texturas, tuces a briLLos. Es Lo que se denomina grafis- 
mo y, en ncasiooes, eL espectador LLega a igonrar qué es Lo que se represeota eo La imageo. Fn estns casos, Las 
sensaciones oisoaLes son La esencia de La fotografia. 



tema, y finalmente conseguimos una imagen 
persotial y mucho mas expresiva. 

Estudiar la luz puecle ayudamos a encon- 
trar pequenas àreas de interés en el que se 
pongan de manifiesto juegos de lexturas, for- 
mas, colores o claroscuros. Estos detalles se 
escapan de la mirada ràpida y poco observa- 
dora. Finalmente, al cabo del tiempo, captar 
imàgenes se conviene en algo naturai. 

Otro aspecto importante es definir minucio- 
samente el elemento esencial en cada toma, 
es dccir, ^qué queremos transmitir? Esio 
dependerà en gran medida del tema pero tam- 
bién de las ideas preconcebidas que arrastre- 
mos a la fotografia. Si nos desprendemos de 
tales ideas, conseguiremos una interpretación 
mas creai iva y personal de la realidad. 

Un paso mas alla son las imàgenes abs- 
tractas o grafismo. Este tipo de fotografias per- 
mite que el espectador anada a la instantànea 
su propia imaginación, va que son muy suge- 
rentes sin llegar a ser imàgenes cerradas y 
perfectamente definidas. Se trala de tomas 
evocadoras, que pueden transmitir diferentes 
estados de ànimo o conceptos. 






► Los oncuadres nriginales surgen 
de La coofianza en La creatioidad de 
uno mismo y de La obseruación. 

► EL grafismo nn capta La identidad 
deL objeto Eotngrafiado, sioo una 
imagen abstracta donde eL «qué es» 
se sustituye por et «quo transmite». 

k En el encuadre ennf Luyen todos 
Los ualores técnicos: enEoqoe, oelo- 
cidad, profuodidad de campo, etc. 



-- 




■ loctioar et encuadre es un recursn creati- 
oo. EL ptann ioclioado capta mas espacio al 
trasformar La Lioea horizootaL eo una diagonal. 



No podemos olvidar, en ùltima instancia, las herramientas técnicas 
que facilitaràn el alcance de nuestro objetivo: planos, elementos y paulas 
compositivas, profundidad, fondos, etc. Controlar estos aspectos en foto- 
grafia es tener recorrido mas de la mitad del camino. Empecemos pues 
a caminar. 
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ED Relación fotógrafoobjeto 



Para conseguir imàgenes llamativas y con fuerza no es suficienle cono- 
cer los dclalles técnicos de la fotografia, también es preciso saber cònio 
«mira» el ojo humano. 

Por lo tanto, es fundamental la posición del 
fotògrafo con respecto al objeto. La relación entre 
òste y aquél se establece trazando una linea recta 
imaginaria entre la figura principal del encuadre y 
el objetivo de la càrnara. Estamos, pues, hablan- 
do del punto de vista, que puede calificarse en 
normal, contrapicado, picado, nadir y cenital. 

El plano normal es el que adopta el fotògrafo 
cuando òste se encuentra a la misma altura que 
el objeto. Este punto de vista carece de intención, 
es decir, no aporia ni resta protagonismo a ningu- 
no de los elementos en juego (fotògrafo u objeto). 
Capta la realidad tal y corno es. 




■ Con et contrapicado 
pndemos estar por debajo 
del ohjetn retratado. 



Cuando el fotògrafo baja el àngulo de la càrna- 
ra, està encuadrando un plano contrapicado. El contrapicado coloca al 
objeto en una posición de superioridad con respecto al espectador. Cuanto 
mas contrapicado es el plano, mas patente se hace este efecto. Con este 
tipo de planos bay que cuidar el efecto antiestètico que pueden, por ejem- 

plo, producir las arrugas 

, ._ , . de la papada si estamos 

retratando a una persona 
que mira a la càrnara. 



JM 



*■ Probar diferentes puntos de uista en una misma 
toma permite uer La realidad de una forma diferente. 

► El plano normal capta fa realidad tal y corno es. 

► Con la càrnara colocada en àngutos mas bajos, 
(oootrapicados), el objeto adquiere un aspecto de 
superioridad o grandiosidad. 

► Si la càrnara se coloca eo àngulos superiores al 
objeto (picados), este aparece eo relación de iofe- 
rioridad con respecto al espectador. 

► Los plaoos a 90° del sueLo, tanto enfocando 
hacia arriba corno hacia abajo (nadir o cenital res- 
pectiuamente), son poco trecuentes pero estàn 

\ ILeoos de originaLidad y de una gran carga creatiua. 



Cuando el contrapica- 
do llega a los 90° (es 
decir, el objetivo mira 
completamente hacia arri- 
ba). estamos ante un 
plano nadir. Este plano no 
es muy frecuente, pero 
en ocasiones es muy ùtil 
para la fotografia arquitec- 
tónica, aumentando con 
él al maximo la profundi- 
dad mediante la conver- 
gencia de las lineas de 
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los edificios e, incluso, captando bóvedas y techos sin dis- 
torsiones. La grandiosidad de las formas arquitectónicas se 
agudizan con el nadir y, al mismo ticmpo, logra irnàgenes 
con un marcado sentido grafico (las formas en si, despro- 
vislas de su significado de conjunlo). 

El picado es el punto de vista opuesto al contrapicado, 
es decir, de arriba a ataajo. Con este plano, el objeto queda 
en inierioridad con respecto al espectador. Este efecto 
puede aumentarse mediante focales cortas, va que al subra- 
yar la profundidad de la imagen, la figura queda sumida en 
el entorno. Lo mismo ocurre con respecto al contrapicado. 
Sin embargo, una focal larga, cierra el encuadre y disminu- 
ye el efecto psicològico de estos dos planos. 

El plano cenital es el extremo del picado. Este punto de 
vista nos permite captar un conjunlo sin delalles especificos. 

Tanto el plano cenital corno el nadir son idealcs para 
conseguir originalidad en las fotograftas, siempre y cuando 
haya cierta intención y lògica en el encuadre de las mismas. 

Como vemos, aunque el fotògrafo esté aqui, el objeto alli 
y la camara entre los dos, existe una rclación «estrecha» 
entre ambos, que se establece en el momento en el que el 
punto de vista se pone en juego. 




■ H traués def ptann 
cenital pudemos ottener 
una originai imagen. 





■ ti plano picadn onlnca 
al espectador en una 
posición de soperioridad. 




■ En este esquema quedan representados los diotiotos angulns de inclinación que ■ Un nbjetiun angLilar 
puede adrjptar el fntngrafo para tornar una imagen de un nbjetn desde distintns funde el plano nadir y el 
puntos de uista. contrapicado en uno solo. 
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3 Elementos compositivos 



En composición, cs necesario tener en cuenia ciertas fornias o aspec- 
tos que nos serviràn de hcrramientas rnuy ùtiles. Una de estas herramicn- 
las son las lineas. En ocasiones, estos elementos apareceràn tisicamente 
en la imagen, otras las dibujaremos mentalmente. Cada tipo de linea tiene 
un significado que no apreciamos pero que nucstro cerebro asimila répi- 
damente. Un buon fotògrafo sabe combinar las lineas para lograr armonfa 
e interés en la imagen. 





■ Quando muchos elementos llamatiuos entran en el encuadre de forma desnrdenada, el caos se aduena de La 
toma. EL qjo no sabe donde detenerse y qoé reenrrido hacer, por lo que oa saLtandn de un ubjeto a otro. En La ima- 
gen de la derenha, el esquema de la fotografia pone de manif iestn La faLta de cnmposición. 




■ ti aire deja respirar a La figura. Si este eLementn composita se coLoca tras una mirada, adquiere maynr sen- 
tido. La alternanza de espanins Llenos y uacins crea un ritmo cnmpositiuo que funciooa rnuy bien. El aire en si es 
un espanìo que permite hoir de la simetria g de la contaminaciun del ennuadre u «horror uacui». 
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Las lineas verticales aporlan sensación de acción, 
mientras que las horizontales sugieren serenidad. Las 
diagonales anaden dinamismo y rornpen la monoto- 
nia. Las curvas resultati muy sensualcs y atractivas. 

De todas, las mas apreciadas en composieión son 
las diagonales que pueden ser de dos tipos. Si vari 
desde el àngulo superior derecho al interior izquier- 
do, se denominati lineas de fuerza, por su peso com- 
positivo. Si, por el contrario, se dibujan desde el 
àngulo superior izquierdo al interior derecho, se trata 
de lineas de atención, por ser las mas Uamativas al 
ojo del espectador. El uso de lineas diagonales con- 
duce la mirada hacia el interés de la imagen, lo cttal 
es de incalculable valor en fotografia. Tomemos 
corno cjemplo una serie de diagonales que confluyan 
en un punto: éslc sera, indiscutiblemenlc, el centro 
de atención. 




■ No sempre fa simetria es sinò- 
nimo de fatta de nompnsicion. fn 
noasiones, no se necesita mas. 



Oira herramienta compositiva es el balance. Si dividimos la imagen en 
dos rnitades iguales, horizontal o verticalmente, segùn el caso, una parte 
no debe ser el reflcjo de la otra, es decir, cfebcmos huir de la simetria. Un 
elemento que la rompa despertarà ci interés del espectador, adcmàs de 
romper la monotonia de la imagen. En la mayorfa de las escenas, el balan- 
ce es asimétrico. En tal caso, la composieión deberia basarse en un punto 
principal y otro seconda- 
rio, uno en cada mitad 
del encuadre. 



Otro elemento com- 
positivo es el aire. Li aire 
es la porción de escena 
que rodea al motivo prin- 
cipal y que en si mismo 
no tiene interés. Muchos 
fotógrafos sostienen que 
una figura debe «respi- 
rar». Lsto puede signifi- 
car dos cosas: el objeto 
debe estar suficiente- 
mente rodendo de aire y 
fio verse «aprisionado» 
cn ci encuadre, o bien, 
el aire tiene que estar fan 




■ fas lineas que cnnfluyen desuriben recorridos, diagonales y turnias 
triangulares que resuttan muy atractiuas en si mismas, pera que a fa uez 
ordenan fos objetus que fas rodean. 
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► La cnmpnsición ordena y dirige La mirada del espectador a traues de La imagen. 

► Las Lineas uerticales arìaden accióo a La escena; Las herizontaLes, serenidad, y Las curuas, seosualidad. 

► La dispnsición diagnnal de Los elementos aperta dinamismo al cnnjuntn, rompiendo La mnnnLonia. 

► En imagenes sirnétricas necesitan un elemento que por su ubicación rompa la sensación de mooo- 
tonia, y asi captara toda la atención del espectador. 

► El aire es el espacin que rodea a La figura principal. Tanto La ausencia corno La presencia de este ele- 
mento compositiuo debe ser cuidadosamente estudiada segùn cada caso. 

'* La mejor opción para elimioar el aire en imagenes que funciooao mejor sin él es reduciendo La prò- 
fundidad de campo o cerrando el plano. 




■ La Linea de (uerza que recorre usualmente el espacio 
entre el rostro. La mano y el cuadrn, permite centrar La 
atención snbre Lns elementos importaotes. 



bien cludido, que no se eche de 
menos o, incluso, se agradezea su 
ausencia. 

El aire es uno de los principales 
elementos a tener en cuenta a la 
hora de realizar el encuadre. Facilita 
la composición de la ionia y senala 
el recorrido de la mirada hasta el 
punto de atención. Su importancia 
es tal, que su ausencia queda, para 
bien o para mal, siempre patente. 

Desenfocar el àrea que aqui 
denominamos aire ayuda a dar sen- 
tido a la composición y define con 
claridad qué es lo importante en la 
toma. Sin embargo, no basta con 
centrar la atención, sino que debc- 
mos cumplir ciertos principios, de 
tal rnancra que en si mismo no 
resulta ser un elemento compositi- 
vo, sino que se sostiene y potencia 
otros muchos mas elaborados, 
tales corno las lineas, el balance o 
los tercios. 

A pesar de que en la mayoria de 
las lotografias aparece el aire, éste 
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■ Las diagnnaLes san atractiuas eri si mismas. La 
hoja rampe La simetria y La monotonia de Los ado~ 
quines corno eLementns en serie. 

no cs un componente imprescindible. 
De hecho, si cerramos el plano, des- 
cartamos del lodo este elemento. Del 
mismo modo, el paisaje no posee aire 
en el sentido de espacio «vado» o fallo 
de interés, va que en estas fotografias 
es el aire, el fondo general, lo que csta- 
mos encuadrando. 

Al hablar de un elemento tan subjetivo es dificil aportar unas clirecirices 
a seguir, ya que eslamos ante una herramienta muy intuitiva. Sin embargo, 
podemos empezar con un par de consejos. En primer lugar, no utilicemos 
medias tintasi o dejamos que la figura «respire», o arrojamos el aire del 
cncuadre; un termino medio puede resultar fatai, dando la sensación de 
claustrofobia o de que algo importante se ha sacado del cncuadre. 

En segundo lugar, si estamos ante un retrato en el que ci sujeto mira 
hacia uno de los lados, coloquemos aire en la zona bacia donde mira, para 
enriquecer la imagcn con cierta intcnción. 





■ La espiraL es rina forma que atrapa q guia, Literatmente, La mirad 
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EH La regia de los tercios 



Los fotógrafos que empiczan tienden a centrar las figuras dentro del 
encuadrc. La simetrfa resultante suele convcrlirse eri un crror fotogràfico 
bastarne comùn, por su monotonia y carencia de expresividad. 



La regia de los tercios en una de 
las posibilidades cornpositivas mas 
adecuadas para romper la simetrfa, 
fortaleciendo, a la vez, el valor 
expresivo de la imagen. Lsta regia 
se basa cn las zonas àureas, que 
se determinar! tras dividir la foto- 
grafia en tres partes iguales 
mediante rectas paralclas vertica- 
les y horizontales. Los puntos de 
intersección entre las lineas son las 
zonas àureas. 




■ B. horizonte sabre eL Lercio horlzontal inferinr de fa foto- 
grafia subraya La perspectiua. La faro-La eo et tercio uertical. 
durando sirue nomo piloto do referencia ospaoiaL. 



Estas intersccciones son los 
puntos mas influycntes sobre la 
mirarla del especlador, por tanto, sera en cllas donde se colocarà el obje- 
to principal de la toma. No obstanie, hay que ser prudentes y no saturar las 
cuatro zonas àureas con figuras llamativas, pues de elio resultarla una coni- 
posición abigarrada y confusa. 

Teòricamente, en la sección àurea debe ubicarse un solo elemento prin- 
cipal, que puede ir complemcnlado por un objeto secundario sobre el 
àngulo contrario. Asi, obtendremos una linea diagonal imaginaria que, ade- 
mas de reforzar la importartela de ambos elementos, anadirà dinamismo a 
la toma. 



■ Lo osto esquema, las fioeas se deoomioao tercios 
ya que diuiden eo tras partes et eonuadre. Los cua- 
drados soo Las zonas àureas. 




■ En este ejempln uemos que aooque eL horizonte 
està en el ceotrn. La sombrilLa se ennuentra sobre una 
zona aurea nnn mucha fuerza cnmpnsitiua. 
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■ Una torre està sabre La zana aurea superior izquierda, mientras que ta torre del reloj se encuentra eo la opues- 
ta (superior derecha). Esto crea uoa teosióo compositioa que equilibra La imagen. for otra parte, la Linea horizon- 
tal de Luces sabre el agua crea un contraste interesante frente a La uerticaLidad de Las dos torres. 



Las rcctas utilizadas para determinar las secciones aureas pueden ser 
rnuy ùtiles para colorar lineas horizontales o verticales del motivo fotogra- 
fiado. Por ejemplo, en el caso de un paisaje, la linea del horizonte sobre el 
centro de la composición conlleva monotonia e inexpresividad. Subtendo 
o baiando dicho horizonte hacia una de las rectas, ganaremos en prot'un- 
didad y creatividad. 



La regia de los tercios es una buena 
retrato. Colocando la mirada del sujeto 
en una zona àurea superior y, eri el 
caso de estar encuadradas, las manos 
o algùn objeto secundario en el àngulo 
contrario, el retrato tendrà un valor ana- 
dido sutil pero inestimable. 

Sin embargo, y corno todo en foto- 
grafia, està regia no vale para todos los 
casos. De hecho, no suele funcionar 
en los planos muy llenos y cerrados, 
tanto en retratos corno en fotografia 
macro, o en composiciones con varios 
elementos principales. 



opción compositiva frente a un 



hUF 



j? Los tercios determinan los puntos de 
mayor ioterés coropositiuo a zooas aureas. 

*• Las zanas aureas se deteminao dioidieo- 
da el encuadre eo tres partes iguales bori- 
zootal g uerticalmeate. Las puatas de ioter- 
cepcióo soa Los de magar fuerza eKpresiua. 

> Si la composicióo cueata cao das ele- 
mentos, uno debe estar en el puoto opues- 
ta al otra, describieado uaa diagonal. 



I 
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ED Los planos 

Un factor prìmordial en la composición de la imagen es saber elegir el 
plano mas adecuado al tema fotograflado o a las intencioncs del fotògrafo. 

Los tipos de planos dependen del àngulo de encuadro quc eaplen. 
Hstos planos abarcan desde los mas abiertos, con un àngulo de cobertura 
amplio, a los mas cerrados, con un reducido àngulo de cobertura. 

Generalmente, la escala de planos queda emparejada con las longitu- 
des focales del objetivo, de tal forma que los planos generales se relacio- 
nan coti el uso de los objctivos angulares y los primeros planos con los 
teleobjetivos. 

Sin embargo, esto no siempre es tari sencillo, va que podemos recoger 
detalles con distancias focales largas y planos que, a pesar de ser capta- 
dos con tele, siguen stendo generales. 

Un plano se engloba en una categoria u otra segùn el espacio de la 
escena que cncuadre. Los planos pueden ser largos, medios o primeros 
planos. 




■ tt gran plano general capta La Incalizacioo de un 
paisaje, pera tambieo aóade bastante ioformaeióo 
snbre la gengratia, el clima o la atmosfera que radea 
el mntiuo. De todas formas, ne se debe descuidar la 
compnsiciiin. Encuadrar un nbjetn en primer términn n 
colocar Los hnrizootes en tercio mejorarà La forma de 
preseotar el tema fotografiadn. 



■ La diferencia entra un gran plano general g un 
placo geoeraL resulta eoidente coaodn realizamos 
oca cnmparatioa corno osta. En la imageo de La 
izquierda, eL motioo aparece rndeadn de todo su 
entoroo. En fa de la derecha, el pueblo aparece con 
mas detaLLe. Las dos tnmas dao a connner un objeto 
de forma distinta. 
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Los planos largos o generales son los que ofre- 
cen un àngulo de cobertura mayor cn la escena. Su 
principal caraclcrisiica cs que recogen el entorno en 
su conjunto, sin destacar detalles. Se trata de pla- 
nos descriptivos y engloban la escena, dando una 
idea general de la situación geogràfica o el lugar. 

Dentro de los planos generales, podemos dife- 
renciar el gran plano general, el plano general y el 
plano general conjunto. El gran plano general es el 
(lue mas àngulo de cobertura presenta. Son perfec- 
tos para captar el tipo de geografia, el clima, la 
atmosfera... 

El plano general empieza a tener en cuenta a los 
objetos concretos. Son los planos mas utilizados 
para fotografiar grupos de personas, sin olvidar las 
referencias del entorno. 

El plano general conjunto reduce el campo 
visual, de tal forma que los objetos empiczan a 
imponerse sobre el lugar donde se encuentran, aun- 
que el fondo siga sicndo un elemento muy influ- 
yente. 

Los planos medios, o planos «de diàlogo», cen- 
trati la atención del espectador en ci objeto. El 
entorno se diluye y empiezan a cobrar importancia 
los detalles mas obvios. Podemos tipificar este tipo 
de cncuadres en plano americano y plano medio. 

El plano americano corta al sujeto por encima de 
las rodillas. El origen de este encuadre se remonta 
a las peliculas del oeste donde no se qucria perder 
emotividad en la escena pero también era nccesa- 
rio caplar al personaje desenfundando el revòlver. 
Este plano no es de los mas utilizados, pues no 
resulta un encuadre naturai a nuestra cultura visual. 
Sin embargo, es muy ùtil en el caso de querer foto- 
grafiar a dos personas sin alejamos demasiado. La 
orientación preferente para este plano cs la vertical. 



■ En el plano general GQnjunto. aparecen Los indioiduas completns 
juntn al esnenario doode se eocueotrao. 





■ Los encuadres desde ta cintura o Las 
naderas se engloban en Los llamadns 
plaoos medios. 




■ El plano americano encuadre la 
parie superior desde el muslo, Hsi, 
siempre aparecen los brazos. 
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El plano medio se considera ya un plano retrato. Encuadra al sujeto por 
encima de la cintura. Con este encuadre queda perfectamente darò el foco 
de interés de la imagen y el fondo se desplaza a un plano muy secondario. 
Se pueden emplear encuadres horizontales y verticales para el plano 
medio, dependiendo de detalles corno la postura, la dirección de la mirada 
o el fondo. Es preferible buscar un punto de vista no fronlal, para anadir 
intención y emotividad a la imagen. 

Una norma interesantc en planos medios es no «cortar articulaciones», 
esto es, no cortar el encuadre justo sobre rodillas, tobillos, cintura, codos, 
hombros o munecas, ya quc dan una sensación de «mutilación» nada pro- 
fesional. 

Los primeros planos conducen la atención hacia el sujeto. Aiìaden emo- 
lividad a la fotografia y son ideales para captar la personalidad y el senti- 
miento, lo que ya en pintura se denominaba retralo «psicològico». En este 
formalo se engloban el primer plano, el primerisimo primer plano y el plano 
detalle. 

El primer plano es el mas indicado para el retrato del rostro. Destaca los 
detalles y se olvida del fondo. Las tomas verticales primari en este tipo de 
planos, a no sor que aparezean movimientos con las manos o queramos 
jugar con el aire haciendo asf preferible el uso del encuadre horizonial. 

El primerisimo primer plano es muy impactante, por su tremenda carga 
emotiva. Los detalles se captan completamente, basta tal punto de que 
cualquier error o defedo puede «cnsuciar» la toma. 





■ fns primeros planos encnadran et rostro desde et 
hosto. Snidar detalles nomo el enfoque o la Loz son 
oitales si queremos fograr retratos satisfactorios. 



■ Coo et primerisimo primer plaoo, gaoamos en emoti- 
oidad. Los detattes y defectos sattao a fa oista. Coatquier 
fatto eo La profoodidad de campo o et enfnque seria fatat. 
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■ También en Las manns podemos 
encnntrar mucha carga enpresiua. 
EL primerisimo primer plano puede 
muy bien cantar una histnria 
encuadrandoLas. 



En el caso de un primerisimo primer plano no 
temamos cortar a la altura de la frente o la barbilla, 
pero nunca sobre el cuello o justo por encirna del 
cabello. 

El plano detalle es el plano mas cercano. Suelen 
ser encuadres muy originales y creativos, ya que 
requieren de mucha observación por parte del fotò- 
grafo. No debemos confundir este plano con la ima- 
gen macro. El plano detalle, corno su propio nombre indica, muestra un 
pequeno detalle que, en un plano normal, pasaria desapercibido, esto no 
requiere en absoluto el uso del macro. 




► Los planns largns ofrecen on angulo de cobertura amplio g toman imagenes de espacìos gtobates. 
EngLoban al gran plano general, plano general y plano general coojuoto. 

► Los plaoos medins o planns «de dialogo» se oentran en un objeto oonoreto, captando gran parte del 
mismo aunque no en su totalidad. En està categoria se incluge el plano americann g el plano medin. 

► Los primeros planos encoadran el objetn incluyeodo una pnrción reducida del mismo y con mayor 
detalle. En estas fntografias el ualor emotiun suele estar mas marcado que en Los planns medios. Ile- 
gandn a hablarse de retratos «psicológicos». 
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LfJ La perspectiva 



Precisamente por ser un sopente bidimensional, uno de los rctos cons- 
tantes de la fotografia es conseguir mostrar cierta profundidad, captando 
con mas realismo la tridimensionalidad de los objetos quc nos rodean. 
Esto se consiglio mediante la perspectiva. 

La perspectiva es la apariencia que adquicren las figuras en relación 
con la distancia y la posición que guardati con respecto al observador. Una 
composición adecuada de las lincas y elementos de la oscena construyen 
una correda perspectiva. 

Los principales ingredientes son: lineas convergentes y divergentes. 
tamanos relalivos y zonas con diferente iluminación y nitidez. Las imàge- 
nes con marcada profundidad son mas llamativas y atractivas que las pia- 
nas y homogéneas. Las escenas donde se superponen los elementos de 
forma confusa resultati visualmente desagradables. 




■ Mrriba, un ejemplo de perspectiua lineai nnn et 
punto de fuga 9n zona àurea. Hbajo, una perspectiua 
aerea marcada por cambios cromaticns. 



■ La perspectiua jueqa, en este casn, con dos tineas 
de fuga parafefas (fas rejas y las uigas) que cnnuergen 
en un espacio Lejann gracias al efectn uisuaf. 
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■ Una sucesión de objetos idénticns que uan empequeneniéndose en La distancia oonsigue simular una profundidad 
qua, por otra parte, resulta eLemental. Si, por anadidura, està sucesinn resulta ser en si misma el elemento esenoial 
de la perpectiua lineai, el ojo realizarà el reuorrido completo a traués de diclia lioea basta Dogar al punto de fuga. 
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► La perspectiua consigue dar la ilusión 
de profundidad en un soporte plano. 

>■ Las lineas coouergeotes y diuergeotes, 
Los tamanos relatiuus y Las znnas con dife- 
rente luz y definición crean La sensacióo de 
perspectiua. 

»• Las Linas que conuergen en un punto 
lejano no oisible, denominado de fuga, 
construyen La perspectiua Lineai. EL punto 
de fuga suele situarse eo una zooa aurea. 

► Los objetiuos aogolares exageran La pers- 
pectiua, Los teleobjetioos La disminuyen. 

► Una Limitada prafundidad de campo crea 
La perspectiua aèrea por medio de La rela- 
pión de planns nitidos y desenfocados, asi 
corno también La diferencia de iLuminación 
en dichos planos. 




■ Los objetos. La Luz y La composición participao en La tri- 
dimensionaLidad de forma conjunta. Un elemento en pri- 
mer termino siempre es un punto espacial de referencia. 



Cuando creamos profundidad me- 
diante la convergcncia de lineas, esta- 
mos ante una perspectiva lineai, que 
consiste en encuadrar dos o mas lineas 
paralelas que se prolongan hasta un 
hipolético infinito. Estas lineas acaban 
por juntarse, visualmente, en un punto 
denominado de fuga. Estc punto suele 
ocupar alguno de los vértices de la 
zona àurea. 

Otro recurso frecuente para acenluar 
la perspectiva es emplear focales bajas. 
Los angulares alejan los planos entro si, 
de tal modo que el fondo se separa del 
elemento principal. Si a esto sumamos 
la convergencia de lineas y una amplia 
profundidad de campo, la tridimensio- 
nalidad saltarà a la vista. Por el conira- 
rio, el teleobjetivo aplana la imagen, por 
lo que no es, precisamente, la lente 
mas adecuada para este fin. 

Del mismo modo, los angulares exa- 
geran la diferencia de tamano enlre los 
objetos del primer termino y los del 
fondo, stendo, para estc fin. un factor 
mas a nueslro favor. 

Si disminuimos leve pero pcrcepti- 
blemente la profundidad de campo 
abriendo el diafragma, los planos se 
separati por la diferencia de nitidez 
entre los mismos. Si, ademàs, las con- 
diciones luminicas cambiari del primer 
termino al ùltimo, conseguimos una 
perspectiva aèrea, es decir, captamos 
el «aire» entre los planos. 

La misma oscena contiene las pistas 
en cuanto a lentes, iluminación, profun- 
didad de campo y composición con las 
que el fotògrafo debe jugar para anadir 
la tercera dimensión a la imagen. 
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[E El fondo 

Cualquier imagen se divide en dos par- 
tes: el objeto principal del encuadre, donde 
se centra nuestra atención, y el (ondo sobre 
el que dicho objeto aparece. Una buena foto- 
grafia requiere de una armoniosa rclación 
entre cstos dos elcmentos. Sin embargo, 
con frecuencia, disparamos buscando sim- 
plemente un buen encuadre del motivo prin- 
cipal y trabajamos con el enloque y la expo- 
sición a la luz, olvidandonos, en ocasiones, 
del fondo, con el resultado consiguientc de 
transformar una buena fotografia en una 
mediocre. 

El fondo de un encuadre es un elemento 
realmente importante en la imagen. Un 
fondo mal utilizado generare un caos que 
incide negativamente sobre ci objeto princi- 
pal de nuestra toma, distrayendo la atención 
del especlador que no sabra dónde detener 
la mirada. Los londos nitidos y repletos de 
elcmentos provocai! sensación de caos. En 

estos casos, la solución puede encontrarse en un rcencuadre, donde eli- 
minemos elcmentos de nuestra visor, o en un cambio de nuestro punto 
de vista. A veces ci problema es dónde se encuentra ci fotògrafo y no 
dónde se encuentra el objeto: cambiando nuestra posición podremos 
variar la pcrcepción del fondo y su rclación con el objeto de nuestro inte- 
rés. 

Cada tipo de fotografia tiene su tratamiento del fondo. Asi, citando se 
irata de tornar paisajes, conseguir fondos periectamente nitidos y detalla- 
dos es lo ideal; en los rctratos, necesitaremos desenfocar totalmente el 
tondo, hasta reducirlos a manclias ininlcligiblcs de color que resalten al 
objeto y no distraigan la atención del mismo. 

El problema surge citando no podemos adecuar el fondo al tipo de ima- 
gen que deseamos captar. A veces, el fondo no perniile variaciones; cu 
ese caso unicamente nos queda reencuadrar, desenfocar, y en definitiva, 
ocultarlo de alguna manera. 

Un buen fondo puede ofreccrnos un mayor margen de maniobra pero 
a la vez puede scr un punto cu nuestra contra. va que si el fondo es real- 



■ En ocasinnes, eL fondo no solamente es et 
adecuado sino que se onneibe comn prntago- 
oista d complementario al motiuo prineipaL. 
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Urici buena fotografia reqniere una relacióo armoniosa eotro el objeto principal y eL fondo. 
Un rondo caotico puede sacarse de la irnagen desenfocaodolo, cerrandn el encuadre o oariandn bL plann. 
Generalmente, en Los paisajes eL fondn debe estar Bnfocado; eo Los retratos, no. 
* Los fondos demasiado Lurninosos poadso corregirse cerraodo eL diafragma g utilizando el flash. 



.■■■■■ . . 




mente atractivo, puede convertirse en un 
elemento mas narrativo que el propio 
objeto. Éste es el motivo por el que el 
desenfoque del fondo puede ser la solu- 
ción mas adeeuada. 

Sin embargo, ci desenfoque del fondo 
es uno de los puntos débiles si maestra 
càmara digitai no cuenta con la posibili- 
dad de controlar la abertura del diafrag- 
ma. La solución en estos casos es bus- 
car un fondo de color plano que de una 
sensación falsa de desenfoque. Si resulta 
imposible cambiar el fondo, algo, por lo 
demàs. muy habitual, una salida bastan- 
te honrosa es eerrar ci plano elimiando el 
fondo. Incluso, sin pretenderlo, habrc- 
mos conseguido un efecto expresivo 
extra, ya que estos planos tari cercanos 
suelen estar mas llcnos de fuerza y emo- 
tividad. 



■ EL triodo debe aumentar eL sentidn estéticn de 
Los elementos proLagonistas. De oo ser asi, teodria 
que quedar reduoido a maochas de coLor u oscuri- 
dad. l'or otra parte, eL ùltimo termino también 
puede desoiar La ateocióo del elemento principal. 



Otra dificultad se encucntra en la pro- 
pia naturaleza del fondo. Es decir, un 
fondo brillanto puede ocasionartios refle- 
jos indeseados. Del mismo modo, hay 
fondos demasiado iluminados. Para este 
tipo de problemas, las soluciones no son fàciles pero no siempre funcio- 
nan. Un reflejo unicamente puede evitarse escapando de la perpendicula- 
ridad con respecto al fondo, y siempre sera un buen aliado para estos 
casos disponer de un filtro polarizador. En cuanto a un fondo sobreiluml- 
nado en el que el fash no consigue equilibrar el conjunto, lo mas indicado 
es «quemarlo del todo», aunque de està torma nos arriesgamos a eliminar 
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los contornos del objeto principal, creando una sensación de irrealidad que 
no siemprc resulta atractiva. 

Eri cualquier caso, podemos optar por «ocultar» el fondo si éste nos 
desagrada, dejandolo a oscuras. Un buon uso de la medlctón puntual 
(tornando la lectura de la luz cn un sólo punto concreto), combinado con 
un destello del flash y un teleobjetivo de calidad, consigue iluminar el obje- 
to principal, dejando ci resto en una oscuridad que nos habra solucionado 
ci problema. 

Del mismo modo, nos podemos encontrar un fondo mas iluminado que 
el objeto principal. Si pretcndemos captar el contraste sin que ci fondo se 
queme o la figura aparezea oscura debemos haccr lo siguiente: hacer una 
exposición larga, 
al menos 1/15 
segundos, y ana- 
dir un destello de 
flash quo congele 
y capte el objeto 
en primer termino. 
A pesar del flash, 
debemos dispo- 
ner de un tripode 
si queremos evitar 
ci temblor del pul- 
so que, cn este 
caso, quedarfa de 
manifesto en los 
detalles del fondo. 




■ Cuartdo cnlouamos un objeto en primer termino para aumentar la perspectiua 
pera enfocamos et fondo, éste pasa a ser et motioo principal. 



Si nos encon- 
tramos con una 
de esas situacio- 
nes cn las que 
nada podemos 

hacer con ci fondo, intentemos lucirnos con el objeto principal mediante 
efectos creativos o de composición para restar protagonismo a la fuente de 
nuestro problema. 

«Si no puedes con tu enemigo, ùnete a él». En ocasiones interactuar 
con un fondo horriblc puede dar corno resultarlo una imagcn originai o, 
cuanto menos, divertida. Colocar a un bebé entre el desorden de su dor- 
mitorio (con trastos en primer y ùltimo termino) puede resultar mas decli- 
vo que un fondo caòtico. 
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Preguntas 
y respuestas 



iCómo salvar las tipicas fotografias familiares 
que suclcn tomarsc cn interiores reductdos y con 
fondos poro atractivos? 

Estas imàgenes suelen plantear serios proble- 
mas estétieos, sin embargo, cerrar el encuadre 
pucdc evitar fondos poco acertados. En cual- 
quier caso, la originalidad pnede ser la opción 
mas acertada. Por ejemplo, una toma con plano 
contrapleado puede ignorar en gran medida ci 
entorno al mismo liempo quo se capta ci obje- 
to ciescie el punto de vista de un bebé. 



I lay ocasiones en las que se hace inevitable 
tornar una l'olografia en contrapicado o picado. Sin 
embargo, ^.existe algùn truco para suavizar este 
efecto? 

Cuando tengamos que captar una irnagen con 
un àngulo diferente al normal y no deseemos 
hacerlo, podemos ocultar el efecio, si el àngulo 
no es demasiado pronunciado, empleando el 
iclcobjelivo. 



tCómo evitar la aparición de cables de luz o 
telèfono cn las iolografias de paisajes? 

A veces, cuando encuadremos un paisaje pre- 
cioso con una gran porción de cielo, aparecen 
antiestéticos cables que convierten en artificial 
cualquier entorno por idilico que éste sea. Para 
sacar cstos elementos lucra de la toma, la 
mejor solución es utilizar un teleobjetivo y abrir 
bastante el diafragma. De este modo, el reen- 
cuadre puede eliminar el problema y la abertu- 
ra restar nitidez a lodo lo que no sea el fondo. 




'. fluoque una se imponga snbre la 
otra. La perspfintiua aerea y Lineai 
sneLen presentarsejuntas. 




Con eL grafismo de està irnagen 
La impnrtannia nn reside en La duna 
en si, sino en La eleganoia de una 
linea sinuosa que separa en dos 
coLores plaoos eL soL y La sombra. 
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iQué diferenclas existen entre la perspectiva 
aèrea y la lineai? 

La perspectiva aèrea capta la profundidad o tri- 
dimcnsionalidad de una imagen a través de los 
efectos que el propio aire crea en los planos 
alejados. Un punto lejano aparecerà menos 
definido. darò y azulado que un elemento en 
primer plano. La perspectiva lineai reflcja la pro- 
fundidad a través de lineas reales o visuales 
que conlluyen en algùn punto del infinito, al que 
denominamos punto de fuga. 



iQué es el grafismo? 

HI grafismo es el encuadre de elcmentos o par- 
tcs de ellos cuyo valor expresivo se encuentra 
en conjunción de formas, luz y texlura, no en ci 
significado mismo de los elementos en si. 



iQué es el aire y còrno captarlo? 

El aire es todo aquel espacio que no està lleno 
de elementos destacados y enfocados. Cada 
escena requiere un encuadre diferente en 
cuanto al aire. Sin embargo, la buona utiliza- 
ción de esle elemento permite que los objetos 
encuadrados «respircn», es decir, aparezean 
desahogados. Por otro lado, no todas las 
tomas tienen que contar con el aire, Algunos 
primerfsimos planos y algunos grafismos dcler- 
minados funcionan mejor sin él. 



<LQué es el balance? 

Un fotògrafo debe hufr de la simetria total. El 
balance es la ruptura de una imagen simétrica 
mediante la prcsencia o ausencia de un ele- 
mento en una de las partes. La asimetria puede 
tambicn conseguirse mediante la ulilización de 
un plano inclinado. 




li La necesidad de Inctuir et aire en 
la toma se hace patente Quando In 
eKcluimos dei encuadre y uemns 
cnmn el sentidn de la imagen 
cambia. 




' En està toma se ha realizadu un 
balance de una imagen simétrica 
inclinando el encuadre. 



i 
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